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A
bstract
   Ehon Butai-O
gi w
as the illustrated actors’ book, w
hich w
as officially published in 1770. It em
ployed the 
freshly developed technique N
ishiki-e （
m
ulticolored w
oodblock printed U
kiyo-e ） in its entirety and drew
 
actors as com
posite sketches in full scale. B
efore that, actors w
ere draw
n in sim
ple typological style. It ex-
plored realism
 in the w
ay of U
kiyo-e.
   R
ecently, the first published edition of Ehon Butai-O
gi w
as found am
ong P
ulverer’s collection. A
ccording 
to the author’s survey, Ehon Butai-O
gi is also present in B
ibliothèque nationale de F
rance （
B
nF
）. T
he B
nF
’s 
is alm
ost as coordinative as P
ulverer’s. T
he B
nF
’s differs from
 P
ulverer’s in paginations. T
his research pa-
per assum
es, that P
ulverer’s is the first publication to contain incom
plete paginations, the B
nF
’s, w
hich re-
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duced them
, is the second, and the Institut national d’histoire de l’art’s, or the B
ritish M
useum
’s, w
hich 
scraped defective paginations aw
ay is the third. T
hough all of them
 are the first edition, each indicates a 
different printing phase.
   W
hy w
as the printing process so com
plicated? T
he artists, the provider of its forew
ord and afterw
ord, 
the publisher, and the organizer, all collaborated through the haiku poet netw
ork. T
he publisher w
as 
high-m
inded and avoided treating popular-m
inded publications like U
kiyo-e. T
he reason he dealt w
ith Ehon 
Butai-O
gi w
as that he regarded it as a sort of haiku poetry anthology w
ith illustrations. G
enerally, such 
books w
ere sum
ptuous and subsidized w
ith no thought of profit.
   E
arly N
ishiki-e w
as also custom
izations, subsequently w
oodblocks contributed to publishers, and rather 
easy pieces re-produced for people. T
his paper concludes that the first and the second printed editions of 
Ehon Butai-O
gi w
ere the distributions w
ithin the group likew
ise, the publisher began to sell in w
ait for the 
third.
　
歌舞伎は江戸時代に勃興した演劇で、中世以来の浄瑠璃語りに傀
く
儡ぐつ
芸が結びつき、近世初期に渡来した三味線を
伴奏音楽として成立した人形浄瑠璃と密接に交渉しながら成長した。近代には舞台表現に新たな展開を示し、その芸術的地位を高め、こんにちでは日本を代表する伝統芸能の一つとなっている。その母胎は「風
ふりゅう
流」
（１）
であり、直接
の始祖は出雲の阿国とされ、慶長年間
（一五九六―一六一五）
には「かぶき踊」が始まった。日本芸能の演者は男
性主流であったところ、この ろ は女性芸能者が台頭し、それもまさに「傾いた」要素であった。女性は面
おもて
の着
用を許されなか が、その とが逆 武器ともなり、多くの遊女かぶきが追随興行をおこなった。結果、 俗紊乱の弊 もって、通説では寛永六年
（一六二九）
に女かぶきは禁止され、若衆かぶきに人気が集中するが、同様の
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理由から承応元年
（一六五二）
に停止令がだされ、今度はかぶきそのものが禁じられることになった。やがて興行
関係者の尽力により、若衆を舞台にださない、 「物真似狂言尽」を演じる、ということを条件に、制限つきの許可を獲得、再開となった。続く約三〇年間がいわゆる野郎かぶきの時代となり、歌舞伎は容色本位であることをやめ、演劇として深化する道を歩むことになる。　
政治史では、延宝八年
（一六八〇）
に五代将軍徳川綱吉が着任、天和、貞享、元禄を経て、宝永六年
（一七〇九）
まで在任した。元禄年間
（一六八八―一七〇四）
に、歌舞伎は第一次の大成期を迎える。なお土地としての江戸歌
舞伎と、京大坂を中心とした上方歌舞伎は分けて考えるの ふつうである。両者 交流は活発だが、役者、ドラマツルギー、興行システム、資料、精神の諸方面にわたって差異 認められる。　
わが国における演劇研究は、主として文学の領域でおこなわれてきた。文学研究の基本的性質から、テキスト主
体の作品研究を重視するむきもすくなくない。浄瑠璃の場合は、本来太夫の語りを主体とする芸能であるため 作品研究また作者研究が有効だと考えられるが そもそも日本演劇 観阿弥・世阿弥以来、演者中心の性格を持っており、ことに歌舞伎の台帳
（台本）
は戯曲文学としては未完であ
る（２）
。役者の肉体を通じて舞台化されてこそ作品
は完成にいたる であり、作者の役割は総合プロデューサーに近く、役者への視点をぬきにしてはどのような歌舞伎研究も 立しない おもわれる。　
舞台芸術は本質的に一回性のものであり、近現代ならば映像記録も存在するが、古典の時代では文字資料ととも
に画証資料を欠かすことができない。江戸期 歌舞伎を追究す ためには、劇評にも相当す 役者評判記や 台帳
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（台本）
等に加え、芝居番付等の諸種劇場出板物が利用されるが、浮世絵の役者絵も無視することはできない。物
語研究が絵巻物分析の成果をとりこみつつあるように、歌舞伎研究も今や役者絵考証とともに歩んでいる。　「うきよ絵」という語の初出例は延宝八年刊の絵本『月次のあそび』
（菱川師宣画）
であり、浮世絵の創始者を師
宣とする。初期の作品は墨摺一色か、それに筆彩をほどこした漆絵・紅絵だったが、技法は次第に進展し、寛保三年
（一七四三）
には板彩の紅摺絵がおこなわ
れ（３）
、明和二年
（一七六五）
には、鈴木春信が錦絵
（多色摺木板画）
を誕
生させる。中性的で浪漫的な美人、 「見立」や「やつし」の手法による古典的主題の操作、中判厚手の奉書紙の多用など、春信風が一世を風靡するなか 役者絵の分野では新しい試みが始まる。それは役者を似顔で描こう する取組みで、浮世絵なりのリアリズムの探求ということができる。
一、 『絵本舞台扇』の出板
　
明和七年、一筆斎文調と勝川春章の手になる役者絵本『絵本舞台扇』天地人三巻三冊が、雁金屋伊兵衛を板元と
して上梓された。開始されてほ ない錦絵の技法 全面 に採用した大判 豪華色摺絵本で、扇面地紙型の枠内に役者の半身像をあらわす。そ らはのべ一〇六葉にわたるが、複数葉に描かれた役者もおり、総勢では七九名となる。同年正月、八文字屋から刊行された役者評判記『役者不
ふ
老ろう
紋もん
』江戸之巻役者目録には、役柄別に立役一三名、
実悪四名、敵役二三名、道外方二名、親仁方二名、花車方 名、若女方一五名 若衆方七名、子役三名、若太夫と
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太夫元を合わせて六名、計七六名の役者が掲出されるから
（位付のない子役と各座色子之分はのぞく）
、 『舞台扇』は、
この年度に江戸の大劇場に出勤したほとんどの役者をカバーしていることになる。　
文調
（生年未詳、一七九六―九八ごろ没か）
は、宝暦一〇年
（一七六〇）
前後から作画が確認される絵師で、明和
五年以降錦絵に集中する。春章
（一七二六―九二）
は、師宣様式の美人絵を継承発展させた肉筆専門の絵師宮川春
水に入門、宮川派の分解後、画姓を勝宮川、ついで勝川と改め、明和前期から本格的に画壇に参加した。扇面型の枠で囲むことにより半身像を強調する描法は初期にも例がある 、 『舞台扇』はそれを様式の段階にまで高め、のち春章の一枚絵「東扇」シリーズの展開につながった。春章は相撲絵も似顔で描き、やがて肉筆美人絵でいちだんと名をあげ、晩年はその専門となった。　
文調が安永
（一七七二―八一）
初年よりあと、突然に錦絵の筆を絶ったのに対し、春章は春好、春英、春潮らの
弟子を育て、勝川派を形成した。若き日 葛飾北斎も勝川門 学んだ
（初名勝川春朗）
。春好は師匠の役者半身図を
もっとクローズアップした大首 を 春英は大首 さらに進めて大顔絵と いわれ 作品を発表し、いず も写楽や歌麿に影響 与えた。勝川派は安永・天明
（一七八一―八九）
期の画壇をリードし、浮世絵史上も重要な位置を
占めるにいたるが、明和七年時には、文調のほうがいまだ先導的立場にあった。 『舞台扇』は、漢文序に「文調春章二氏」 、和文序に「文春の両士」 跋 にも「文調春章か筆意」と記し、一貫して文調 名を先行させる。　
役者は浮世絵創始期から遊女と並ぶ代表的な画題であり、役柄別にほぼ類型的に
　
立役は二枚目らしく、敵役
は憎く、実悪はおそろしげに、女方や若衆方はあくまで美しくと うぐあいに描かれ きた。役者絵 美人 の男
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性版ともいいうるが、美人絵の遊女と、役者絵の女方の顔貌描写には差がない。額に帽子をかけていれば、女方と判明する程度である。役者絵では通常、画中に役者名や役名が記され、それらを欠くケースでも、衣装にあらわされる定紋が役者を見分け 有力な記号となる。大和絵以来の伝統のもと、パターン化されたものとして享受さ てきた役者絵の世界にお て、初めて似顔表現に本格的 挑戦し、 者一人一人の個性的 顔貌、体躯までを写実的に描 だそうとしたのが『舞台扇』であった。序文・跋文 よれば 「摂陽西鶴孫東鶴」なる大坂の俳人が江戸から帰坂するにあたり、江戸歌舞伎の隆盛を故郷に広めるための土産と て、役者絵の名人である文調と春章に依頼して作成したというのが 出板 いたった事情である 江戸では全般に 画表現へ 好尚がつよく、浮世絵もまず江戸で発達し、吾妻錦絵といわれて手頃な江戸土産と っていた。 『舞台扇』も江戸で歓迎 ただけではな上方にも広範に流通した。鑑賞者にとってきわめて斬新な作品であっ にちがいない。　
その証左として、 『舞台扇』の出板は明和七年から文政二年
（一八一九）
まで長くおこなわれ、諸種の板の残存が
判明している。諸本の関係は複雑で、初板は明和七年正月というが、これにも配り本かとお われる試行板と売捌き板の別があるようである。初板は一〇〇〇部を売り尽くした 伝え
（４）
、同年末には早くも再板本が出板される。明
和七年霜月の顔見世
（５）
で五代目市川団十郎の襲名等があり、あらたに上方から下ってきた役者たちもおり、それら新
情報を、増補された口絵と扇面図本文の改刻に反映した板で、一方 は年記などの一部を削 ややこし ことに、この中間的な段階 本も存在する。同八年以降、刊記全体 跋文を抜 て板行された本があり、板権
（板木）
の移
動がうかがわれる。安永七年
（一七七八）
には京都の菊屋安兵衛が板木を入手し、伊水逸民の序文と高橋其計描く
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ところの役者絵を追加して、偽板ともいえる『絵本続舞台扇』が板行される。最終的には文政二年、大坂の塩屋長兵衛刊、暁鐘成編による、色板を省いた墨摺の後印本をもって板行を終える。　
明治以降、一枚絵と同じく『舞台扇』も多くが海外に流出し、大正六年
（一九一七）
に風俗絵巻図書刊行会から
複製本が発行されたときには、底本とすべき初板の完本が得られなかった。同書の解説には「諸家の秘蔵を借覧して、参省校訂せしに 各冊の紙数同じからずして出入多く、絵画にも相異なるものありて、その何れが初版なりしやを知るに苦し」んだとあ
る（６）
。当時借覧された本のうち、帝国図書館本は現在の国会図書館本であり、 『舞台扇』 『続
舞台扇』の双方を所蔵するが 『舞台扇』は口絵を増補した改板本である。解説は「本書は絵本舞台扇、若しくは舞台扇姿画と題せられ もの三冊と、絵本続舞台扇と題したるもの二冊 合せて正 の五冊本として刊行せられゐるなり」とことばを継ぎ、 「正続」のあいだで部分的な変更にとどまる葉はのぞき、 『続舞台扇』で増補された口絵・序文・扇面図等は残し、丁ののど
00
側ウラに丁付を彫り入れ、上中下三巻三冊の本として復刻した。
　
吉田暎二氏は「 〝絵本舞台扇〟の研究」において、改装本である点が完全ではないとする架蔵の初板本と対校し
つつ、複製本について検証をおこない
（７）
、 『舞台扇』初板の和文序には年記として「寅むつみ月」 、序者として「北在
転
（草明亭）
」 「仲祇徳
（橘華街）
」の署名と印記があるところ、複製本では年記の「寅」と、序者の署名・印記が削
られていることを指摘した。初板本の跋文にある「普通観菊堂
（礫川散人） （菊堂）
」の署名・印記、および奥書刊
記の年記「明和七庚年孟春」のうち「孟春」が国会本では削られていることは、複製本解説にも報告がある。 『舞台扇』初板本の体裁を 吉田氏は、序文二種
（漢文・和文）
、口絵
（千歳、翁、三番叟、楽屋鏡台の四図計二丁）
、文調
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による口上図を皮切りに、扇面図本文、賛をともなう末尾の図
（〇・五丁）
、跋文に続き、芭蕉以下三七名の発句
三丁、序跋者在転、祇徳、菊堂三名の発句〇・五丁、そして刊記からなる全三冊と考察し、複製本で口絵のあとにおかれた 春章による口上図と五代目団十郎以下七名の役者の立姿を掲載す 四丁は、改板本の段階で増補されたものとする。根拠は明和七年度から翌年度にかけての役者 江戸下り、改名、元服、扇面第一図の丁付など ある。加えて同様の情報 もとづいて 扇面図本文の改刻も検討する。　
吉田氏の論考は、複製本の発表からほどを経ぬ昭和五年に発表されたものであったが、ごく近年になって、ドイ
ツのゲルハルト・プルヴェラー氏の個人コレクション うちに『絵本舞台扇』 初板本が存在することが報告され、平成二年、多色摺木版画部分の全丁が、 『秘蔵浮世絵大観
　
別巻
　
プルヴェラー・コレクション』に掲載され
た（８）
。
服部幸雄氏による図版解説が備わる。プルヴェラー本下巻
（人の巻）
では、発句計三・五丁と刊記〇・五丁のあと
に跋文が綴じられているとのこ だが、そのほかの体裁は吉田氏の考証 とおりであった。吉田氏のおこ った文調と春章による描画分担、両絵師 風と役者 役柄・芸風との連関など つい は、服部氏がいっそう考究を深めた。そしてプルヴェラー本は来日した。翌 年 かけて「ドイツ・プルヴェラーコレクション
   浮世絵版画名品
展」において、墨摺後印の『続舞台扇』とともに出品された である
（９）
。一枚絵七九点、摺
すり
物もの
八〇点、板本五七点が
展示され、板本の図版解説を担当した松平進氏は、 「管見の限りの
〔 『舞台扇』 〕
諸本を検討するに、プルヴェラー氏
本がもっとも早い版行であることが確実となった。色調もよく保存状態も絶好の初版 」とする。　
初板本が世に出たことにより『舞台扇』の研究は進み、松山薫氏
）（1
（
が、プルヴェラー本を規準として、個人蔵本
（零
9102
本）
、城西大学水田美術館蔵本、国会本、早稲田大学演劇博物館蔵本
（色摺二点、墨摺一点）
の比較検討をおこなっ
た。個人蔵本は地の巻一冊のみで、五代目団十郎らの改名情報は扇面図本文に反映されておらず、丁付の彫残し
（後
述）
位置に異同はあるが、 「明和七年正月初摺り版行後、十月までに摺られた」プルヴェラー本に次ぐ板とされる。
水田本は和文序から序者の署名・印記を削り、五代目団十郎らの口絵を増補、跋と刊記を欠き、発句一丁のみ。扇面図はプルヴェラー本の計一〇六葉に対し八九葉 丁付の彫残しはプルヴェラー本の三三か所に対し二〇か所に減り、扇面図本文中の役者名 改刻は限定的である。国会本は複製本以来指摘のある明和七年末刊行の再板本で、序跋者在転、祇徳、菊堂 発句〇・五丁分は存在するが、三名の名は削られ、丁付は二か所を彫り残す
（後述）
。プ
ルヴェラー本に代表される初板 系と、国会本に代表される再板 の中間段階に、水田本は位置することになる。　
演博本色摺二点は和文序の年記より「寅」が削られ、明和八年以降の板とみられる。刊記はない。立読みをふせ
ぐ封紙の名残など、二点の装丁と内容構成はまったく共通することから 刊記は刊行時 ぞかれたとみて、雁金屋が板木を手放したのはこのときか 松山氏は推論する。安永七年には京都菊屋安兵衛か 『絵本続舞台扇』が出板されるが、演博本色摺『舞台 』とは板木が重なっておらず、 『続舞台扇』には正続双方の出板広告が載 。演博本の墨摺一点は人 巻を欠く零 で、文政二年五月、江戸鶴屋喜右衛門、大坂河内屋太助、同塩屋長兵衛相板による後印本であ 。板木は雁金屋を離れたあ いっ ん分割され 可能性もあるが、文政二年板の墨板 演博本色摺『舞台扇』と『続舞台扇』にま がっており、最終的にはすべ が塩屋長兵衛に求板されたことがわ る。
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二、パリに集まった正続『舞台扇』
　
中世期までの「本」とはおおよそ写本を意味し、書写によって伝わったが、近世期には本格的な木板印刷が始動
し、一度に数一〇〇部、数一〇〇〇部を摺ることもあり、資料の数量は飛躍的に増加した。板木が摩滅してしまったら、摺りあがった本をほどいて板下とし、覆刻板を作製する。いわゆる「おっかぶせ」で、元 との識別が困難な場合もある。板木の改変も容易であり、字句 削ったり、埋木をして補ったりといった改刻は頻繁におこなわれ、度合いの小さいものは異板と称し、大きなものは改板と呼ぶのがふさわ 。初板と再板のあいだならば改板 予想され、初板のなかでも初摺と後摺で異板が生じることはめずらしくない。善本を選定するため は諸本を悉皆調査し、そ らの先後関係を判定し、もっともオリジナルな形態としての初板
（さらには初摺）
を発見することが鍵
となる。　『舞台扇』の場合も、すでに複製本がまだ見ぬ初板の復元を課題としており、吉田氏は完本ではない初板にもとづいて複製本の構成に批判を加えた。プルヴェラー によって初 完本の全貌が紹介され、善本と定められ、諸本の考証も一段落したかのようである。だが『舞台扇』は、松山氏の調査を超えて、なお広 在外に所蔵されてい 。画像で閲覧できるものでは大英博物館、ボストン美術館 蔵 が知られ、筆者が調査したところではフランス国立図書館
（
B
nF
）
リシュリュー館に三点の所蔵がある。
B
nF
は『続舞台扇』も二点を有するほか、リシュリュー館内
11
100
にあるフランス国立美術史研究所
（
IN
H
A
）
図書室にも一点、ギメ東洋美術館図書室にも二点の所在をつきとめる
ことができた。　
零本や貼込帖も含め、パリには正続八点の『舞台扇』が集積しているということになる。一九世紀ジャポネズリ、
ジャポニスムの潮流は、 『北斎漫画』を契機として浮世絵を熱狂的に歓迎し、印象派の画家たちは当初はモチーフとして、やがては構図や表現方法にもふみこんで浮世絵を受容した。ひるがえって脱亜入欧をめざす明治日本にとっては、こんにちで 日本美術を代表するジャンルのひとつに成長 浮世絵も、克服すべき前近代の負の遺産にすぎず、 「美術品」には相当しない職人技の工芸品と見なされ いた。現代にいたるも、印象派に影響を与え、海外で高く評価され いるという点に浮世絵の価値を認める「外圧」的な国内評価 接す ことがある。そもそも江戸には「美術」という とば自体が存在せず 明治初期に
fine arts
の概念が輸入されたとき、創出されたのが美
術という訳語であ た。こうした時期に林忠正や山中商会などの古美術商を介して、大量の日本美術が海外に渡った。国内全体の所在報告に匹敵するほどの数 『舞台扇』がパリに存在するのは、こうした事情を背景と たものであろうか。　
明治初年に来日したことがあるテオドール・デュレは、日本の木板に注目した最初の外国人のうちのひとりで、
とくに絵本・絵入本を好んだ。一九二三年以前
（一九〇〇年か）
にデュレの蔵書目録が編ま
れ
）（（
（
、収集品はのち
B
nF
の収蔵するところとなった。のべ点数六〇〇弱 デュレ・コレクションにしか伝存のない稀覯本もある。このうちに、請求番号 して合わせて五つ 『絵本舞台扇』 『絵本続舞台扇』を見 だすことができ 。内訳 『舞台扇』
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天地人三巻三冊
（明和七年雁金屋板）
、 『舞台扇』天地人合一冊
（文政二年塩長板墨摺）
、 『続舞台扇』上巻
（零本）
、
『続舞台扇』上下合一冊
（安永七年菊屋板）
である。これら以外に、
B
nF
にはデュレの収集品ではない『舞台扇』三
冊もあるが、取合せ本であった
（うち一点に「林忠正所蔵印」あり）
。
IN
H
A
本は三冊本を改装した合一冊となって
いるが、明和七年雁金屋板。ギメ本のうち一点は扇面図を匡郭外で切り抜いて貼込帖二冊仕立てとなっており、もう一点は地の巻一冊
（後印本）
であった。
　
パリで閲覧することのできたこれらの『舞台扇』のうち、
B
nF
デュレの明和七年板揃いは、プルヴェラー本に
比肩しうる善本と見られ ので、左に書誌を記す。なお
IN
H
A
本がこれに次ぐ善本のようである。
フランス国立図書館所蔵『絵本舞台扇』三巻三冊請求番号：
D
d. 二〇九、
D
d. 二一〇、
D
d. 二一一
＊三冊で一揃いだが、コールナンバー（目録番号）は一冊ごとに与えられている
○天の巻大本、楮紙保護表紙あり、原表紙、紺、二八・四糎×一七・三糎以上
＊本に装着された金具のため、正確に計測することができない
）（1
（
原題簽、中央「絵本舞台扇
　
天」二〇・五糎×三・四糎、四周子持枠
13
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印記「大吉」
　
＊見返左上、第一丁右上、末丁左上、裏紙内側右上
印記「
（
B
nF
の丸朱印）
」　
＊扇面図本文各葉下中央
墨書「此主みよ」序文二種計三丁、柱刻「舞台扇序
　
一
（～三）
」
　
漢文序「書文壺中之首」一・五丁
　　
序者署名・印記「摂陽西鶴孫東鶴
（始見全象） （山高不貴）
」
　
和文序「 〈舞台扇／姿画〉ふみのつほ」一・五丁
　　
年記「寅むつみ月」
　　
序者署名・印記「北在転
（草明亭）
」 「仲祇徳
（橘華街）
」
口絵
（色摺）
二・五丁
（面箱持、翁、千歳、楽屋鏡台、口上図（文調画） ）
扇面図本文
（色摺）
一七・五丁
　
四周単辺、内郭二四・一糎×一五・〇糎
　
＊第二丁オモテ（ 「宮崎八蔵
　
登方」 ）
○地の巻保護表紙あり、原表紙、紺、二八・四糎×一七・三糎以上原題簽、中央「絵本舞台扇
　
地」二〇・六糎×三・四糎、四周子持枠
印記「大吉」
　
＊見返左上、第一丁右上
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墨書「此主みよ」扇面図本文
（色摺）
二〇丁
　
四周単辺、二四・一糎×一五・一糎
　
＊第一丁オモテ（ 「市村羽左衛門
　
家橘」 ）
○人の巻保護表紙あり、原表紙、紺、二八・四糎×一七・八糎以上原題簽、中央「画本舞台扇
　
人」二〇・六糎×三・三糎、四周子持枠
印記「大吉」
　
＊見返左上、第一丁右上、末丁左上、裏紙内側右上
墨書「此主美代扇面図本文
（色摺）
一五・五丁
　
四周単辺、二四・一糎×一五・〇糎
　
＊第一丁オモテ（ 「中村助五郎
　
魚楽」 ）
座元立姿
（色摺）
〇・五丁
発句三丁「四時発句曰」丁付
（オモテのど側）
「二
（三）
」　
＊「四時発句曰」第一丁は丁付なし
跋文一丁
　
跋者署名・印記「礫川散人普通観菊堂
（礫川散人） （菊堂）
」
発句〇・五
　
＊在転、祇徳、菊堂の三句
刊記〇・五丁「明和七庚寅年孟春　　　　　　
／東武／神田紺屋町
　
彫工
　
遠藤松五郎
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／小石川伝通院前
　
書肆
　
雁金屋伊兵衛」
三、フランス国立図書館本
　
B
nF
にはデュレも含め複数の『舞台扇』があり、右の
D
d. 二〇九―二一一にはどれも「此主みよ
（美代）
」と書
入があるから、仮に
B
nF
美代本と呼ぶことにしよう。この本は天地人三巻三冊、原表紙・原題簽とも揃い、刊記
は「明和七庚寅年孟春
00
」 、和文序の年記は「寅
0
むつみ月」 、和文序者の署名・印記も備わり、跋者もフルネーム記載、
巻末の発句〇・五丁にも在転、祇徳、菊堂三名の名が刻まれ、正しく初板本の指標を示している。 『秘蔵浮世絵大観』所載 プルヴェラー本図版は色摺部分を対象としており、表紙や巻頭、巻末の墨摺部分をはぶいているため、写真による比較検討 できないが、松山氏の書誌報告によれば、プルヴェラー本天の巻巻頭には漢文序と和文序がおかれ、人の 色摺丁より との巻末は「四時発句曰」 丁に在転ら三名の発句〇・五丁が続き、そのウラが刊記、さいごに跋文一丁が位置するとのことである。氏は跋文は刊行時 は「四時発句曰」の前、色摺丁の直後に綴じられていたのではないかとみる。
B
nF
美代本の現状は、 「四時発句曰」三丁、跋文、在転ら三名の発句〇・五丁、刊
記の順である。発句が計三・五丁と連続す が自然であるようにも感じら る。口絵に五代目団十郎らの立姿が増補されているか否 が 初板本系と再板本系を区別す 大きな指標で、それ 役者に つわる新情報は、前述ように扇面図本文にも反映され、役者半身図の地に淡色の摺り 示された役者名・俳 、あるいは半身図そのも
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も改刻されることがあり、絵の配列にも交替がある。水田本などは初板と再板の中間的な内容である。プルヴェラー本と
B
nF
美代本では、扇面図本文はその配列ともに三巻を通して一致する。両者の異同は、丁付の彫残しにある。
　
木板本にもっともよく見られる仕立は袋綴である。銅版印刷はプレスでおこなうため紙の両面に印字できるが、
木板は摺刷するため両面印刷はできない。浮世絵の裏面にはしばしばばれん
000
のあとが看取される。摺師は剛柔三種
類ほどのばれん
000
を使い分け、それらで紙の裏面をどのように擦るかによっても、表現に変化をもたらす。紙の片面
にのみ摺り、外表に半分に折って重ね、右端を糸で綴じて本に仕立てたとき、上方から見ると一葉が輪になっているところから袋綴と称する。用紙は丁で数え、通常ナンバリング
（丁付）
をほどこす。一枚の周囲に匡郭線をめぐ
らし、折山にあたる位置
（板心）
に細長い柱刻をおき、その下部に丁付を与え、オモテからもウラからも利用する
場合が多い。現代の感覚でいう一頁目と二頁目は、一丁オモテと一丁ウラということになる。板心で なく、のど
00
側に丁付を設ける場合もあ 。写本の時代から伝わ 古典作品や 長い伝統を つ和歌、韻文としてその流れを継承する俳諧等には 写本 形式を踏襲して匡郭をもたない本が目だち 匡郭がなければ柱刻もなく 丁付を ど
00
に
与える傾向がある。 『舞台扇』では丁付 ほとんど機能し ない 、墨摺部分、序文三丁 柱刻「舞台扇序
　
一
（～三）
」があり、発句「四時発句曰」はのど側オモテに丁付「二
（三）
」があり、これらは後印本まで残ってい
たようである。　
プルヴェラー本と
B
nF
美代本では、色摺部分の
のど
00
側ウラにも、ところどころ丁付が見いだされる。プルヴェ
ラー本天の巻では、扇面図本文第一
丁
）（1
（
（篠塚浦右衛門／少振）
に「三」 、第二丁
（松本大七／松曲）
に「四」 、第四丁
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（市川綱蔵／花朝）
に「六」 、第九丁
（市川友蔵／東州）
に「一一」 、地の巻では、第二丁
（尾上松助／三朝）
に「二十」 、
第六丁
（市川八百蔵／中車）
に「廿五」 、第七丁
（大谷広治／十町）
に「廿六」 、第一六丁
（市川春蔵／春考）
に「十
九」の丁付がある。人の巻にはない。天の巻扇面図本文第一丁を「三」とするならば、第九丁を「一一」とするのは、途中未刻はあっても通し番号だが、地の巻第二丁を「二十」とするのはどのような数え方によるものかわからないし この 二 を「二十」とするならば第六丁は「廿五」ではなく「廿四 にな はずであり、まして第 六丁が「十九」と戻るの 謎である。なお序文の丁付は板心に「舞台扇序
　
一
（～三）
」とあり、発句の丁付はのど
側オモテにあり 位置、形式ともに扇面図本文とは異なることから、扇面図本文の不十分な丁付 、序文や発句とは別だてであったことがわかる。また、人の巻には数字が見られないものの、扇面図本文で 三巻を通して丁付を与えようとしたらし 、天地の巻からうかがわれる。　
加うるに、こうした数字ではなく、丁付を入れるべき部分の板木を彫り残しておき、それがそのまま印刷製本に
いたったと判定される部分が、両本には多数ある。板面には匡郭に隣接した墨一色の小さな長方形となって現れ 。プルヴェラー本の丁付の彫残しは 天の巻では口絵第一丁
（三番叟）
、口絵第二丁
（楽屋鏡台）
、扇面図本文第三丁
（中村勝五郎／里鶴） （
図版１）
、第五丁
（市川伊達蔵／市鶴）
、第八丁
（坂田国八／杉路）
、第一〇丁
（中村秀松／栄砂）
、
第一一丁
（森田勘弥／残杏）
、第一二丁
（坂東又太郎／東山）
、第一三丁
（坂東三津五郎／是業）
、第一四丁
（佐野川市松
／盛府）
、第一六丁
（瀬川吉松／浜瀬）
、第一七丁
（坂田半五郎／杉暁）
、地の巻では第一丁
（中村伝九郎／舞鶴）
、第三
丁
（沢村喜十郎／喜長）
、第五丁
（嵐雛治／井花）
、第九丁
（市川団十郎／三升）
、第一〇丁
（中村歌右衛門／歌七）
、第
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一一丁
（中村伝五郎／如舞）
、第一三丁
（中むら
歌右衛門／歌七）
、第一五丁
（中島三甫右衛門／
天幸）
、第一八丁
（瀬川菊之丞／路考）
、第一九
丁
（坂田半五郎／杉暁）
、第二〇丁
（大谷広治／
十町）
、人の巻では第三
（姉川新四郎／蔦光）
、
第四丁
（中島三甫蔵／笠子）
、第五丁
（沢村宇十
郎／文福）
、第七丁
（中むら松江／里公）
、第八丁
（市川三治／三寿）
、第九丁
（坂東又太郎／東山）
、
第一四丁
（市村羽左衛門／家橘）
、第一五丁
（中
村七三郎／少長）
、第一六丁
（座元立姿）
の計三
二か所におよぶ。　
右のように、プルヴェラー本では数字による
丁付が三巻計八か所、丁付の彫残しが計三二か所存在する。対して
B
nF
美代本では、数字が
計五か所、彫残しが 二二か所で、プルヴェラー本より少なく、
B
nF
美代本にある丁付ない
図版１　プルヴェラー本　天の巻扇面図本文第三丁ウラ第四丁オモテ
（楢崎宗重氏編著『秘蔵浮世絵大観　別巻　プルヴェラー・コレクション』（講談社　1990
年）より転載）
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し彫残しはみなプルヴェラー本にも存在する。プルヴェラー本にあって
B
nF
美代本にない数
字は、天の巻第四丁
（市川綱蔵／花朝）
「六」 、
地の巻第六丁
（市川八百蔵／中車）
「廿五」 、第
一六丁
（市川春蔵／春考）
「十九」で、彫残しは
口絵第一
（三番叟）
、口絵第二丁
（楽屋鏡台）
、
扇面図本文第三丁
（中村勝五郎／里鶴） （
図版２）
、
第五丁
（市川伊達蔵／市鶴）
、第一二丁
（坂東又
太郎／東山）
、第一六丁
（瀬川吉松／浜瀬）
、地の
巻では第一丁
（中村伝九郎／舞鶴）
、第三丁
（沢
村喜十郎／喜長）
、第一三丁
（中むら歌右衛門／
歌七）
のものである。
　
B
nF
デュレ・コレクション外の『舞台扇』
取合せ本の三冊目
（
D
d. 三〇八七）
は内容から
初板本系地の巻
（ただし末丁欠）
にあたり、丁
付を残しており、その様相はプルヴェラー本地
図版２　フランス国立図書館デュレ・コレクション「美代本」天の巻扇面図本文
第三丁ウラ第四丁オモテ
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の巻に同じい。松山氏の報告による個人蔵本
（零本）
も内容から初板本系地の巻であり、丁付の状況は
B
nF
美代
本と等しい。そして
IN
H
A
本と大英博物館本は、どちらも三巻本を改装した合本だが、刊記は「明和七庚寅年孟春
00
」 、
和文序の年記は「
寅
0
むつみ月」 、和文序に序者の署名・印記があり、跋者の署名も完備、巻末発句〇・五丁に在転
以下三名の名があり、これらの指標はプルヴェラー本、
B
nF
美代本と共通する。つまり初板本である。だが天地
の巻扇面図本文には丁付が皆無で、人の巻第三丁
（姉川新四郎／蔦光）
、同第一五丁
（中村七三郎／少長）
にのみ墨付
が残る。　
丁付の改変は、減刻の方向に進んだとみるのが妥当で、異板の範囲に収めることができそうである。すなわち、
現状ではプルヴェラー本と
B
nF
取合せ本
（零本）
が初摺、
B
nF
美代本と松山報告による個人蔵本
（零本）
が再摺、
IN
H
A
本と大英本が三摺という順になり、ここまでが、遅くても明和七年正月から秋までに板行された初板本であ
る。
四、江戸座俳人ネットワーク
　
先述のごとく、 『舞台扇』は、浮世絵史においては、人気実力ともに備えた文調と春章の競作であったこと、役
者が似顔絵で描かれたこと、草創期の錦絵技法を作品全般に敷衍 たことがとくに重要視されている。演劇史の方面では、 『舞台扇』が当時の江戸のほぼすべての役者を似顔で収録したことにまず意義を認め、描画された葉数や
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配順、見開き二役者の釣合いから演者への評価を裁量したり、二人の絵師による描き分けに注視したりしてきた。　
しかしそもそも、このような豪華色摺絵本が明和七年時に刊行にいたったこと自体が異例である。漢文序には「夫
れ東都勾欄之盛也や、海内に冠たり。一百之俳優、名士美婦に扮装して、戯台の上に於いて雑劇す。
（中略）
余始
めて此の壮観を視て、其真を写して、故郷に斉しく誇らんと欲す。二三の友人に文調、春章二氏は、都賛画工の逸品也。乃ち余か為に通神之筆を揮って、寸眸の明を画 」とあり
（私に読み下し、句読点を施した、以下同じ）
、大意
としては「江戸 歌舞伎劇場の繁栄は国内随一のものである。一〇〇名を越える役者たちが武将や美女に仮装し、舞台上で芝居をおこなう。
（中略）
わたしはこのすばらしい芸能をはじめて観覧して、そのありのままの情景を写
して、故郷
（の難波）
にも江戸歌舞伎の栄華を伝えようと考えた。二、三の友人から、一筆斎文調と勝川春章の二
人は、江戸で高く評価されている優秀な絵師だ
（と教えてもらった）
。彼らがその卓越した筆を揮って、わたしの望
みを実現するために目を見張るような作品を描いてくれた」というところであろうか。序者の「摂陽西鶴孫東鶴」は大坂の で俳諧師とあるが、談林俳諧の代表者にし 浮世草子 創始者といってよい井原西鶴 孫東鶴とは、にわかには信じがたい。俳人た ことは序文にも跋文にもあきらかだが 印記も「始見全象」 「山高不貴」と韜晦的である。　
和文序には「文春の両士も
（中略）
やかて其象をうつし得たるに。いけるか如くうこくか如し。
（中略）
書林雁金
肆しきりに与ふて。桜木にもして花盛なる江戸画 ひろめんとなり。こゝにおい 其趣を へよと又求められて。筆を取りつゝ指図てふことなすのみ」とあり、和文序者の署名は北在転
（ 〔印記〕草明亭）
、仲祇徳
（ 〔印記〕橘華街）
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であり、両名が本書の成立に浅からず関与したことは自明である。宝暦四年に没した初世祇徳
（一七〇二―五四）
は俳諧師で江戸座祇空門。本業は 草蔵前の札差で、武蔵国一円に門人を持ち、撰集『四時観』が知られる。明和七年の祇徳は二世
（一七二八―七九）
。二世は九歳で祇貞を名のり、
存ぞん
祇ぎ
側に属し、橘町に住んだので橘花
（華）
街
とも号し、大名諸候を門人としたほか、画技を学んで俳画もものし、文調とも交流があった。在転は生没年不詳ながら宝暦
（一七五一―六四）
から安永
（一七七二―八一）
ごろにかけて活動が確かめられる江戸座系の俳人
で
）（1
（
、 『舞
台扇』の序文を連名で著したということは、元来祇徳
（祇貞）
と親交があったのだろう。東鶴序文のいう「二三の
友人」とは、この在転 を指すのかも れない。　
跋文は「難波の東鶴故郷へ帰る錦絵をもゝあまり堆て、みつから序をつゝり草明
〔在転〕
自在の言葉を与てこの
草紙の魂とせんことをお ふ。
（中略）
当世文調春章が筆意鏡にうつる影よりもすみやかなり。是に五七五の声を
出させ風流の となす。
（中略）
編者東鶴はとしころ予か文通の俳友、ことし六そしの老つ波、また逢ふへくもは
からされはと、しきりに跋を望むにまかせ」 、 「礫川散人
　
普通観菊堂
（ 〔印記〕礫川散人） （ 〔同〕菊堂）
」が記した。
初板初摺人の巻巻末 「四時発句曰」 さいごにも、 「東鶴子の需いなみかたく三子顔見せの句を送るとて」として、在転、祇徳、菊堂それぞれの発句が並ぶ。つ るところ 『舞台扇』を企画したという大坂 東鶴 その友人菊堂も、序文をよせた在転、祇徳も、 おかつ「難波の東鶴子 古郷へ飾る錦画 一集 添句せよとひたすらに要れけれは」としてやはり「四時発句曰」に入る春章、 調、書肆衡山堂市調
（板元雁金
屋
）（1
（
）
も、皆、俳諧ネットワー
クによってつながっているのである。
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雁金屋には、宝暦から文化・文政
（一八〇四―三〇）
にかけて、歌集、漢詩集、準漢籍、仏書、書札礼など実用書、
はたまた琴曲集等の出板記録がある。扱ったのはあらまし硬派の本で、書物問屋である。草双紙の刊記や浮世絵の商標に雁金屋の名を見たことはない。江戸時代には本にも身分があって、そうした軟派な文芸は地本問屋で扱われたのである。雁金屋が『舞台扇』を手 けたのは、これを絵俳書の一種と認識したからでは いだろうか。絵俳書の多くは入銀物で、コスト 度外視して制作される。二代目団十郎が父初代 追善の め、享保一五年
（一七三〇）
に刊行し 『父の恩』は四葉の挿絵を含み、それらは筆彩と板彩 併用し、多色摺絵俳書の最初期の例となっている。商品ではなく注文制作であったから、そのような技術革新が可能だったのである。二代目団十郎とも共演した女方役者初代瀬川菊之丞
（一六九三―一七四九）
追善のため、寛延四年
（一七五一）
に編まれた『その菊』も同様で
ある。 『舞台扇』もこうした系譜上にあり、であればこ 役者似顔絵を主体としな らも役者名には必ず俳名を添え、巻末には「四時発句曰」を置 ことをやめなかったにちがいない。　
春信の絵暦も誂えの作品であり、のち板木は板元に下げわたされ、いくぶん手抜きの作品が再生産され、それら
が一般売りに供されて錦絵の普及に貢献 。 『舞台扇』にもこう た工程が想定される。丁付の不十分な初板初摺本と再摺本は、俳諧ネットワーク仲間内 配り本 あった、つまり、彫り残しも含む丁付の大部分をさ うこによって体裁を整えた後摺本からが、売捌き本であったと判断するの る。 『享保以後江戸出版書目』六二四に掲載のある「明和七年孟春／絵 舞台扇全三冊
　
仲祇徳
　
板元売出し雁金屋伊兵衛／墨付廿六丁
）（1
（
」とは売捌き本を
示し、配り本はさかのぼって明和六年中にしあがっていた可能性が る。 「四時発句曰」の在転、祇徳 菊堂の三
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人ともが「顔見せの句を送る」としたのは、明和七年度の顔見世
（六年霜月興行）
に寄せたものだと考えることも
できる。　
改板本では在転、祇徳の和文序本文は残ったものの、署名・印記はのぞかれたこと、菊堂の跋も本文はそのまま
にとどめられたが、署名は別号「礫川散人 のみ残され 俳名・印記が削除されたこと、逆に漢文序者はおそらくは「摂陽西鶴孫東鶴」とおぼめかしたため、後印本まで摺り続けられたことからも、出板事情と板権をめぐるこみいった状況が推察さ 本稿で パリに集まった諸本、就中
B
nF
美代本から大きな収穫を得たが、プルヴェラー・
コレクションは二〇〇七年、米国スミソニアン協会のフリーア・サックラー美術館に移管 ため プルヴェラー本は現在はワシントンにある。 『舞台扇』はまだボストン美術館、シカゴ美術館、ダブリンのチェスター・ビーティ図書館、ジェノヴァのキヨッソーネ東洋美術館、ロンドンのヴィクトリア・アンド・アルバート博物館などにも所在が確認される。諸本関係のさ な 解明にあたり これら 調査が今後 課題である。
注（１）
　
平安末期からおこなわれた、ハレの時と場におこなわれる華麗で非凡な趣向の飾り物・造り物のことで、中世に入ると、
造り物を中心に、華やかな衣装や異形の仮装で囃子を演奏しつつ行列し、また踊るようになった。応仁の乱終結（一四七七）後は、盂蘭盆会の宗教芸能として盛んになり、全国的に流行、慶長九年（一六〇四）豊国大明神臨時祭礼（豊臣秀吉の七回忌）が最後の頂点といわれる。
（２）
　
土田衞氏「歌舞伎の台帳」 （ 『考証元禄歌舞伎
 　
 様式と展開
 　
』八木書店
　
一九九六年） 。
（３）
　
拙稿「江戸歌舞伎の興行と狂言
 　
 寛保三年『春曙
曽我』の場合
 　
」（「
近
世
文
芸
」
六
九
号
　
一
九
九
九
年
）、
拙
著『
近
世中期歌舞伎の諸相』 （和泉書院
　
二〇一三年）に改稿再録。
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（４）
　
吉田暎二氏「 〝絵本舞台扇〟の研究」 （ 『吉田暎二著作集
　
浮世絵師と作品Ⅱ』所収
　
緑園書房
　
一九六三年）による。
（５）
　
芝居の世界では、一一月から翌一〇月までを一年度とした。役者は原則一年契約で、その年度にその劇場に出演する顔
ぶれを披露するのが一一月の顔見世興行であった。
（６）
　
久保田米斎編纂『絵本舞台扇』 （風俗絵巻図書刊行会・吉川弘文館発行
　
一九一七年）付属の小冊子「絵本舞台扇に就き
て」による。
（７）
　
前掲
（４）
。
（８）
　
楢崎宗重氏編著『秘蔵浮世絵大観
　
別巻
　
プルヴェラー・コレクション』 （講談社
　
一九九〇年） 。
（９）
　
朝日新聞社編集「ドイツ・プルヴェラーコレクション
　
浮世絵版画名品展」図録（朝日新聞社発行
　
一九九〇年） 。
（
10）　
松山薫氏「 「絵本舞台扇」について」 （ 「演劇研究」一五
　
一九九一年） 。
（
11）　
B
ibliothèque N
ationale, D
épartem
ent des E
stam
pes, 1900, L
ivres &
 A
lbum
s Illustrés du Japon R
éunis et C
atalogués 
par T
héodore D
uret, P
aris: É
rnest L
eroux, E
diteur. 複製本の解題にしたがい、発行年を「一九二三年以前（一九〇〇年
か） 」とした。
（
12）　
閲覧したデュレ・コレクションの和本はみな堅牢な保護表紙で覆われ、帙ないし箱はなく、保護表紙の内側には、右端
の綴じの部分を表裏からはさんで固定するように、幅一糎ほどの細長い金具が装着されていた。帙の有無にかかわらず、和本は書棚に寝かせておくのが本来だが、昨今では帙を立てて保管する機関も少なくない 欧州では本には表紙をつけて装丁し、書架には縦に収めるのが通常 あるから、本が弱らないように、また綴糸 切れることも考慮して、あら じめ金具で押さえたものか。金具が綴糸よりも深くのど側を押さえて るため 本をじゅうぶんに開くことができなかった。
（
13）　「扇面図本文第一丁」としたが、そのオモテは口絵のさいごで文調による口上図。
（
14）　
編著に宝暦一一年刊『絵のあした』 、同一四年刊『新春帖』 、安永七年刊『秋好論』 同年、露哉と共編『露月菊』など。
また安永六年頃写『可美麻呂丁酉年籠三百韻十五評』の点者の一人。
（
15）　
井上隆明氏『日本書誌学大系
　
七六
　
改訂増補近世書林板元総覧』 （青裳堂書店
　
一九九八年）による。
（
16）　
朝倉治彦、大谷博幸編『享保以後江戸出版書目』 （臨川書店
　
一九九二年） 。
＊本稿は二〇一四年三月の総合学術文化学会（於亜細亜大学）における口頭発表にもとづくものであり、席上ご教示を賜った
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先生方に心より御礼申しあげます。また、貴重な資料の閲覧を許された各所蔵機関に深甚の謝意を捧げます。
＊本稿は
JSP
S
科研費
24820037 こと、平成二四年度科学研究費助成事業（科学研究費補助金）研究活動スタート支援「江戸歌
舞伎における興行慣習の実証的研究」 （課題番号
24820037 ）の助成を受けた研究成果の一環である。
